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Hansjürgen Schaefer 
CHARAKTER ODER TYP? - GEDANKEN ZU PROBLEMEN DES ZEITGENÖSSISCHEN 
MUSIKTHEATERS UND DER MODERNEN OPERNINTERPRETATION 
Vor noch nicht einem Jahr fand in dieser Stadt, in diesem Gebäude, ein aufschlußrei-
ches Kolloquium des Internationalen Theater-Instituts zu Problemen zeitgenössischer 
Operninterpretation statt. Der Hinweis auf diese Veranstaltung ist hier nützlich, weil 
einerseits Fragen heutiger Operninterpretation und Probleme des gegenwärtigen Opern-
schaffens allzuoft als zwei einander nur sekundär tangierende Dinge betrachtet werden 
und weil demgegenüber andererseits meine Bemerkungen davon ausgehen, daß das In-
terpretieren und das Schaffen von Opern gerade heute wieder - und in ganz besonderem 
Maße in der DDR - in einen höchst bedeutenden, für beide Teile wesentlichen Zusammen-
hang gekommen sind. 
Ich möchte deshalb auf einige grundsätzliche Aspekte des Opernschaffens in der DDR, 
unter den hier entwickelten gesellschaftlichen Bedingungen, aufmerksam machen. Mir 
ist die Problematik dieses Unterfangens klar, da wohl vielen Teilnehmern an dem Kon-
greß keine oder doch nur sehr wenige der in der DDR entstandenen Opern bekannt sind, 
ich aber andererseits in der mir zur Verfügung stehenden Zeit unmöglich über einzel-
ne Opern Genaueres referieren kann. Vielleicht sind meine Ausführungen dennoch von 
einigem informatorischen Wert, zumal sie, wenn auch nur in Stichpunkten, eine Ten-
denz im Opernschaffen unseres Jahrhunderts umreißen, die nach meiner Überzeugung 
von beträchtlichem Wert für das Ganze ist. 
Wir wissen, wie kompliziert das Gesamtbild des internationalen Opernschaffens in unse-
rem Jahrhundert sich darbietet - auch dann, wenn man bestimmte Erscheinungen, die 
ihrem Wesen nach sehr eng an die Oper des späten 19. Jahrhunderts anschließen, von 
vornherein ausklammert. Die Zeiten sind lange vorbei, da sich die Fülle der einzelnen 
Opernwerke unschwer in bestimmten Grundtypen systematisieren ließ, wie etwa seria, 
buffa, comique usw. Namen wie Schönberg und Britten, Nono und Menotti, Krenek und 
Prokofjew, Berg und Wagner-Regeny, Dessau und Henze deuten diese lnkommensurabi-
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lität der Erscheinungen an. Das Bild der Opernproduktion unmittelbar in unseren Tagen 
wird noch um einiges differenzierter. Auch wenn man bestimmte Erscheinungen des 
heiteren Musiktheaters, wie etwa das Musical, zunächst aus der Betrachtung ausläßt 
(wie dies hier g~schehen muß), ergibt sich dennoch keine Erleichterung. 
Auf die Grtinde, die, ausgehend vom 19. Jahrhundert, zu dieser Situation geführt ha-
ben, kann hier nicht eingegangen werden. Wichtig aber ist die Feststellung der Tatsa-
che, daß manche Untersuchungen zur Oper des 20. Jahrhunderts das Bild noch undurch-
sichtiger machen, als es wirklich ist, weil sie von einseitigen Standpunkten ausgehen. 
Die Oper als musiktheatralisches Kunstwerk in ihrer artistischen, vor allem aber auch 
gesellschaftlichen Kommunizität erschließt sich weder der einseitig musikalischen noch 
der einseitig theatralisch-dramatischen oder soziologischen Analyse. Und schon gar 
nicht ist so der Oper unseres Jahrhunderts in der Vielfalt ihrer Erscheinungen und 
Tendenzen bei.zukommen. 
In seinem Aufsatz "Fragen des gegenwärtigen Operntheaters" hat Theodor W. Adorno 
mit Recht betont, daß "die Oper aus ihren eigenen materialen und ästhetischen Bedin-
gungen wie kaum eine andere Form des Publikums bedarf". 1 Hans-Gerald Otto stellt die-
se Tatsache und ihre Konsequenzen unter informationstheoretischen und kybernetischen 
Aspekten so dar: "Mit dem, was das Theater als Information anbietet, muß (oder soll-
te) sich das Publikum (als Repräsentant der Gesellschaft, des Empfängers) identifizie-
ren können. Damit wirkt der Empfänger auf den Sender, auf die Beschaffenheit des Thea-
ter-Erlebnisses zurück: bestimmte ideologische, ästhetische, dramaturgische Erfor-
dernisse werden berücksichtigt und formen das vorzustellende Kunstwerk. Die Verände-
rung der Form des Kunstwerkes mit dem Fortschreiten der gesellschaftlichen Entwick-
lung vollzieht sich meiner Auffassung nach gleichfalls durch und in Entwicklung, nicht 
auf dem Wege des Umsturzes, des Vollkommen-neu-Werdens. Denn die Vielschichtig-
keit des Publikums (besonders des unserer Gegenwart) darf hierbei nicht unbeachtet 
bleiben." 2 
Die Intaktheit von Sender (also Kunstwerk) und Empfänger (also Publikum) ist in beson-
derem Maße Voraussetzung für eine sinnvolle Entwicklung auf dem Gebiete der Oper. 
Wo sie nicht vorhanden ist, taucht immer wieder das Schlagwort von der "Krise der 
Oper" auf. Adorno wendet den Krisenbegriff sehr bewußt auf die Situation der Oper m 
der heutigen bürgerlichen Welt an. Er erkennt, daß die gegenwärtige (bürgerliche) Ge-
sellschaft "einer Repräsentanz in dem Sinne nicht fähig ist, wie nach höfischem Vorbild 
die hochliberale des 19. Jahrhunderts, die in der Opernform sich selbst feierte und die 
Symbolik der eigenen Macht mit der Idee der befreiten Natur auf der musikalischen 
Schaubühne zu vereinen hoffte". 3 
Die Folge ist einmal eine weitgehende Entwertung der Opern der Vergangenheit im prak-
tischen Theaterbetrieb, ausgelöst durch die Haltung des Publikums: "Die traditionellen 
Opern werden wie Potpourris ihrer selbst gehört, weder ihr Formsinn wahrgenommen 
noch gar ihre tragende Idee" (Adorno). 4 Der Starkult im Operntheater unserer Tage ist 
eine praktische Folge davon. 
Krisenhaft wird aber auch die Opernproduktion. Tendenzen gewinnen an Bedeutung, die 
eine sogenannte Erneuerung oder endlich auch Negation der Oper durch Veränderungen 
erreichen wollen, welche lediglich in Teilgebieten der Gattung stattfinden: Einführung 
neuer musikalischer Techniken, Veränderung der Opernstruktur durch Einbeziehung 
filmischer oder anderer Möglichkeiten, Verselbständigung einzelner Komponenten usw. 
All dies können echte Möglichkeiten sein, wenn sie im Dienste des oben charakterisier-
ten Informationsprozesses stehen. Wo sie aber verabsolutiert werden, erscheint die 
Bedeutung des Kunstwerkes brüchig, ''krisenhaft". 
Entwertung der Opern der Vergangenheit und Krise der zeitgenössischen Opernproduk-
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tion erscheinen also als zusammenhängende Folgen der gesellschaftlich bedingten Stö-
rungen in den Beziehungen von Sender (Kunstwerk) und Empfänger (Publikum). 
Nur am Rande sei in diesem Zusammenhang vermerkt, daß es auch im charakterisier-
ten "Krisenbereich" natürlich Bemühungen gibt, eine neue, echte Informationsbeziehung 
zum Publikum herzustellen, Das geschieht dann, wenn die Künstler kritische Einsich-
ten in die Widersprüchlichkeit der Situation gewannen. Ich erinnere an die neueste Opern-
produktion Hans Werner Henzes. 
Die heutigen, hier erwähnten kritischen Erkenntnisse Adornos in bezug auf das bürger-
liche Operntheater der Gegenwart sind nicht neu. Sie wurden bereits vor rund vierzig 
Jahren von Bertolt Brecht aus der Einsicht in den Opernbetrieb jener Tage auf den ent-
scheidenden Kernpunkt zurückgeführt: "Die Oper, die wir haben, ist die kulinarische 
Oper ... Sie dient dem Genuß, auch wo sie Bildung verlangt oder vermittelt, denn sie 
verlangt oder vermittelt dann eben Geschmacksbildung." 5 Und in bezug auf die Erneu-
erungsbestrebungen damals stellte Brecht fest: "Die Oper soll, ohne daß ihr kulinari-
scher Charakter geändert wird, inhaltlich aktualisiert und der Form nach technifiziert 
werden. Da die Oper ihrem Publikum gerade durch ihre Rückständigkeit teuer ist, müß-
te man auf den Zustrom neuer Schichten mit neuen Appetiten bedacht sein, und man ist 
es auch: man will demokratisieren, natürlich, ohne daß der Charakter der Demokratie 
geändert wird, welcher darin besteht, daß dem 'Volk' neue Rechte, aber nicht die Mög-
lichkeit, sie wahrzunehmen, gegeben werden. - Es werden also - von den Fortgeschrit-
tensten - Neuerungen verlangt oder verteidigt, die zur Erneuerung der Oper führen sol-
len - eine prinzipielle Diskussion der Oper (ihrer Funktion!) wird nicht verlangt und 
würde wohl nicht verteidigt. " 
Eine knappe Skizzierung dieser zusammenhänge war notwendig, weil die Entwicklung, 
die ich andeuten möchte, dadurch schärfer profiliert wird. 
Der Ausgangspunkt der Opernentwicklung in der DDR ähnelte dem, gegen den sich die 
zitierten kritischen Bemerkungen Brechts richten. Aber die Veränderungen der gesell-
schaftlichen Verhältnisse in Richtung auf sozialistische, die hier seit Beendigung des 
zweiten Weltkrieges stattfanden, hatten auch einen vom zuvor dargestellten wesentlich 
unterschiedenen Entwicklungsprozeß in Opernpflege und -schaffen zur Folge. Das Volk 
erhielt, um an Brecht anzuschließen, neue Rechte und die Möglichkeit, sie wahrzuneh-
men. Die prinzipielle Diskussion der Oper, ihrer Funktion nämlich, wurde zur Notwen-
digkeit. Am deutlichsten prägte sich das zunächst in der Pflege der Opern der Vergan-
genheit aus. Bis heute ist der Prozeß nicht abgeschlossen, der darauf zielt, den Kuli-
narismus in der Rezeption musiktheatralischer Werke in dem Sinne abzubauen, daß 
Struktur und Idee des Kunstwerkes wesentlicher Informationsinhalt werden. Dem zu-
grunde liegt die Besinnung auf die Erkenntnis, daß Operntheater Zeittheater ist. In der 
Oper wirken die Kräfte der Zeit, aus der sie stammt, und das Opernkunstwerk bleibt 
in dem Maße für die nachfolgenden Generationen lebendig, in dem es über die aktuelle 
Zeitbezogenheit hinaus progressiv GUltiges, menschlich Bewegendes auszusagen hat. 
Auf dem eingangs erwähnten Kolloquium des Internationalen Theater-Instituts erklärte 
Joachim Herz, der Operndirektor der Städtischen Theater Leipzig: "Man sollte das Pu-
blikum am Träumen hindern und zum Denken provozieren. Man sollte es zuweilen stol-
pern lassen, wenn der Wachtraum in allzu bedenkliche Nähe rückt." 6 Er umriß damit 
ein Prinzip interpretatorischer Musiktheaterpraxis, dessen antikulinarische Tendenz 
offensichtlich ist. Es ist integrierender Bestandteil jener international bekannten Me-
thode des realistischen Musiktheaters, wie sie zuerst an der Berliner Komischen Oper 
entwickelt wurde und heute bereits in vielen Theatern der DDR sinngemäß gepflegt wird. 
Hier wurde bei der Erarbeitung von Inszenierungen eine Methodik der Analyse gefunden, 
die in der dialektischen Betrachtung der soziologisch-gesellschaftlichen, der histori-
sehen, der spezifisch artistischen Details besonders geeignet ist, das Kunstwerk in 
seiner Wah:i:haftigkeit objektiv zu erfassen und danach die Wurzeln f!ir eine schöpferi-
sche, in unserer Zeit gültige Interpretation aufzuspüren. 
Dieses wissenschaftliche Element im künstlerischen Prozeß des Nachschaffens ist nicht 
nur unserem wissenschaftlichen Zeitalter angemessen. Es ist vor allem geeignet, an 
der Gesundung des Verhältnisses von Sender und Empfänger mitzuwirken: Die Informa-
tionsdichte bei der Rezeption erhöht sich mittels einer so zustande gekommenen Inter-
pretation, damit erhöht sich der Informationswert des Kunstwerkes selbst, mit ande-
ren Worten seine Bedeutung f!ir den Hörer. Felsensteins "Zauberflöte", "Otello" oder 
"Carmen" in der Berliner Komischen Oper können als Beispiele genannt werden. Eben-
so aber auch die neue Pflege Händelscher Opern in Halle und auch in anderen Städten 
der DDR. Etliche dieser Händel-Opern wurden mit zwanzig bis vierzig gut besuchten, 
ganz normalen Repertoire-Aufführungen zu ausgesprochenen Publikumserfolgen. Und 
dies darum, weil nicht die schematische Rekonstruktion einer "Barockoper", sondern 
die stil- und unserer Zeit gemäße Erschließung jener gar nicht barocken, sondern früh-
klassisch-humanen Ideen angestrebt wurde, die allein in ihrer genialen musikalisch-
dramatischen Gestaltung den heutigen Lebenswert solcher Werke bestimmen können. 
Wie die zuvor genannte entwertende Tendenz in der bürgerlichen Pflege alter Opern hat 
auch die hier skizzierte neue, wertbetonte Tendenz ganz beträchtliche Auswirkungen 
auf das Opernschaffen selbst. Ihre Rückwirkung auf das Publikum (die ganz gewiß noch 
gründlichst im Detail zu untersuchen ist) trägt zu dessen Veränderung bei. Eine allmäh-
lich immer größere Kreise erfassende Bereitschaft und Fähigkeit entsteht, Oper als 
bedeutende, das heißt den Rezipierenden angehende Kunstform dramatisch-musikali-
schen Charakters zu verstehen. 
Es ist kein weiter Weg von den zitierten Gedanken des Leipziger Operndirektors über 
Fragen der zeitgenössischen Operninterpretation bis zu den Bemerkungen, die der 
Karl-Marx-Städter Opernkomponist Paul Kurzbach über den gesellschaftlichen Auftrag 
macht, den er für die neue Oper erkennt: "Man erwartet die Aufdeckung gesellschaftli-
cher Wahrheiten, das heißt das Auffinden eines Gegenstandes, der gesellschaftliche 
Prozesse sichtbar werden läßt. Das schließt von vornherein das bürgerliche Amüsier-
theater des Scheins aus und verlangt das Theater des Seins, ein Forum geistiger Aus-
einandersetzung. " 7 
Es gibt im runden halben Hundert neuer Opern, die bisher in der DDR entstanden, kaum 
ein Werk, das sich nicht sehr deutlich diesem Auftrag verpflichtet fühlt. Wie dieser 
Auftrag zu einer Veränderung, einer Weiterentwicklung bestimmter Traditionen kritisch-
realistischer bürgerlicher Kunst führt, mag ein Hinweis auf Alban Bergs geniale "Woz-
zeck"-Oper und Paul Dessaus "Verurteilung des Lukullus" andeuten: An die Stelle der 
Anklage, die im verzweifelten Aufschrei der "armen Leut" bei Berg liegt, tritt bei Des-
sau die Verurteilung eines veränderbaren Zustandes. Die Opfer des Feldherrn Lukullus, 
die "Fürsprecher der gern lebenden Nachwelt", sitzen zu Gericht über ihn und seine 
Untaten. Ihre Worte: "Wie lange noch sitzen sie, er und die seinen, Unmenschliche, 
über den Menschen und heben die faulen Hände und werfen in blutigen Kriegen die Völker 
gegeneinander" und ihr Schlußchor: "Ah ja, ins Nichts mit ihm und ins Nichts mit allen 
wie er!" sind die Quintessenz einer Erkenntnis, die dem Zuhörenden im Stück vermit-
telt wird, die eine aktive gesellschaftliche Haltung herausfordert. 
Die Notwendigkeit der Gestaltung zeitgenössischer Themen (sei es im historischen Ge-
wande oder im direkt aktuellen Stoff) ergibt sich bei solcher Aufgabenstellung für die 
Oper fast von selbst. Natürlich sind die Lösungswege, die im einzelnen Werk dabei ge-
funden wurden, sehr unterschiedlich. Bisher kristallisierten sich im Opernschaffen der 
DDR etwa folgende als dominierend heraus: Das Bemühen, Prinzipien des Epischen Thea-
ters auf der Musikbühne neu zu erproben (als Musterbeispiel ist Dessaus erwähnte 
Oper "Die Verurteilung des Lukullus" zu nennen); der Versuch, den Typ der histori-
schen Oper auf neue Weise zu realisieren (etwa in Jean Kurt Forests "Der arme Kon-
rad" nach Friedrich Wolf oder in den "Spanischen Tugenden" von Siegfried Matthus 
nach der altspanischen Erzählung "Vida de Lazarillo de Tormes"); das Streben, durch 
Einbeziehung des gesprochenen Wortes und anderer zuvor in der Oper nur Randerschei-
nungen bildender Elemente aus Schauspiel oder Film neue Wirkungen zu finden (in Karl-
Rudi Griesbachs "Musiktheaterstück" "Der Schwarze, der Weiße und die Frau", in 
Forests letzten Opern "Wie Tiere des Waldes" nach Friedrich Wolf und "Die Passion 
des Johannes Hörder" nach Johannes R. Bechers "Schlacht um Moskau"); endlich das 
Bemühen, unter Nutzung bestimmter Traditionen des 19. Jahrhunderts zu einem neuen 
Typ der heiteren Volksoper zu kommen (so etwa Ottmar Gerster in seinem "Fröhlichen 
Sünder", einer Neufassung des "Nasreddin"-Themas nach einem sowjetischen Stück). 
Innerhalb dieser verscheidenartigen Erscheinungen bietet sich eine gemeinsame Konse-
quenz als vielleicht wesentlichste unmittelbar an: Realistische Operngestaltung verlangt, 
daß auf der Bühne Charaktere handeln, nicht Typen oder anderweitig abstrahierte Sym-
bole. Charaktere nämlich, die Typisches im Einzel- und (für die Oper besonders wich-
tig) im dramatisch konzentrierten Sonderfall repräsentieren und so auf indirekte, aber 
realistische Weise wiederum auch zu Typen werden. Nicht umgekehrt. Denn der Opern-
held steht zunächst einmal für sich. Aber das dramatische Spannungsfeld, aus dem sei-
ne Persönlichkeit Besonderheiten gewinnt und auch - dies erscheint sehr wichtig - zum 
gerade durch die musikalische Äußerung überzeugenden Akteur des Spieles wird, resul-
tiert letztlich aus typischen (nämlich gesellschaftlichen, historischen usw.) Situationen 
und Zügen, die sich in ihm unter den im Stoff gegebenen besonderen und außerordentli-
chen Verhältnissen vereinigen - gegebenenfalls widerspruchsvoll vereinen und dadurch 
bereits Stimulans des Geschehens sind. 
Weder am Alltäglichen noch am abstrahierten Beispiel entzündet sich überzeugend und 
notwendig die musikalische, die opernhafte Gestaltung. Dies ist eine wichtige Erkennt-
nis gerade für jene Stoffe, diederunmittelbaren Vergangenheit oder der direkten Gegen-
wart entstammen. So wurde die vieldiskutierte Frage geklärt, ob es möglich sei, sin-
gende Menschen unserer Tage glaubhaft auf die Bühne zu bringen. Es ist möglich - das 
hat die Praxis erwiesen. Es ist dann möglich, wenn nicht eine Photographie alltäglichen 
Geschehens versucht wird, sondern wenn dramatische Komprimierung erfolgt. In die-
sem Sinne hat die Verdische Forderung nach "gewaltigen Situationen" für die Opernar-
beit in der DDR nichts an Bedeutung verloren. Im Gegenteil, sie ist gerade für die mu-
siktheatralische Gestaltung von Gegenwartsthemen mit besonderem Nachdruck zu erhe-
ben. 
Sie gilt aber auch für die Möglichkeiten historischer Themen auf der Opernbühne. Die 
bisher entstandenen WP,rke dieser Art haben erwiesen, daß sonst die Gefahr besteht, 
das Milieu eines Stoffes, die historische Distanz allein als "opernträchtig" anzusehen. 
Es gehört zu den grundlegenden Erkenntnissen in der interpretatorischen Theorie vom 
realistischen Musiktheater, wie es Walter Felsenstein und seine Mitarbeiter entwickel-
ten, daß im Zentrum der Oper der singende Mensch steht, daß das Singen in der Oper 
als notwendige Lebensäußerung der Handelnden gewollt und verstehbar sein müsse. Hier-
zu gibt es ein bereits beträchtliches Schrifttum. 
Auch diese in der Auseinandersetzung um Fragen der Interpretation neu gewonnene Er-
kenntnis hat ihre grundlegende Bedeutung für das Opernschaffen hier und heute. Ob in 
mehr oder weniger tonal zentrierten Opernmusiken, in der freitonalen Musik etwa Paul 
Dessaus, in der sehr persönlich eingesetzten Dodekaphonie der neueren Werke Rudolf 
Wagner-Regenys - überall wird das dramatische Gesangsmelos zum entscheidenden Trä-
361 
ger der Personen- und Situationschara.kteristik. Es ist stets eine Melodik, die, um mit 
Hegel zu sprechen, vom bloß Melodischen zum Charaktervollen fortschreitet und hier 
je nach Personalstil, spezifischer dramatischer Aufgabe zu immer wieder anderen Lö-
sungen geführt wird. 
Die hier genannten Forderungen sind nicht neu. Wir finden sie vorgezeichnet ebenso 
im "Figaro" wie im "Otello". In ihnen spiegeln sich Grundwahrheiten der Gattung Oper 
eigentlich seit Monteverdi wider. In ihnen repräsentierte und repräsentiert die Oper 
ihr theatralisches, aber auch ihr musikalisches Wesen, ungeachtet der Wandlungen, die 
die Gattung im einzelnen, dramaturgisch, in der musikalischen Sprache, durchmachte 
und durchmacht. 
Das Gesunde der Opernentwicklung in der DDR (und natürlich nicht nur hier) ist vor al-
lem darin zu sehen, daß Funktionstüchtigkeit im Wechselprozeß von Kunstwerk und Re-
zipient gemäß der spezifischen gesellschaftlichen Situation, daß Besinnung auf ästheti-
sche Grundwahrheiten wie die eben genannten die Ausgangsposition bilden. 
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Friedbert Streller 
MUSIKALISCHE SPRACHMITTEL IN WERKEN DER ZEITGENÖSSISCHEN MUSIK 
-(BARTOK, CHATSCHATURJAN) 
I. 
Ausgehend von den Erfahrungen bei der Analyse der vokalen, dramatischen und Pro-
grammusik, die uns lehren, daß der Komponist ähnliche inhaltliche Situationen auch 
in verwandter Musik gestaltet, habe ich versucht, in der zeitgenössischen Musik sol-
che Zusammenhänge aufzudecken und auszuwerten. Antonin Sychra begründete in sei-
nem einleitenden Referat zum 1. Internationalen Seminar marxistischer Musikwissen-
schaftler in Prag (1963) diese Methode mit folgenden Worten: " ... Wenn ein Komponist 
in einer Sinfonie und in einer Oper intonationsmäßig ähnliche Musik gebraucht, so be-
deutet dies, daß wir ohne weitere Kommentare eine Verwandtschaft des Inhalts, des 
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